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Silke Leopold: 
ECHOTECHNil<EN BEI HEINRICH SCHUTZ UND SEINEN ITALIENISCHEN ZEITGENOSSEN 
In seinem Buch über das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik 
schreibt Friedrich Blume 1925: "Schütz, daneben Schein, haben es vermocht, sich das 
Bibelwort, den heiligen Vorgang, so weit zu vermenschlichen und mit Fleisch und Blut zu 
erfüllen, modern gesprochen, ihn zu dramatisieren, daß sie eine Musik aus dem Geiste 
realistisch-dramatischer Auffassung dazu schreiben konnten 111 • In einer kurzen Analyse 
des Monteverdi entlehnten geistlichen Konzerts "Es steh Gott auff" beurteilt l~olfgang 
Osthoff in seinem Aufsatz "Heinrich Schütz - die historische Begegnung der deutschen 
Sprache mit der musikalischen Poetik Italiens" Schütz' Zugang zum Text genau entgegen-
gesetzt: "Auch Schütz bringt also Gesten. Doch es sind nicht, und damit unterscheidet 
er sich von Monteverdi, 
Haltung, die Worte zu 
Predigers 11 2• 
dramatische, sondern eher' rhetorische Gesten • • • Schützens 
interpretieren und zu akzentuieren, entspricht der des 
Diese beiden Äußerungen widersprechen sich in ei~em Begriff, der zu den meistge-
brauchten und meistmißbrauchten Formeln der musikalischen Analyse zählt: dem des 
"Dramatischen". Wie so viele Termini der Musikwissenschaft aus anderen Fachgebieten -
in diesem Fall der Literaturwissenschaft - entlehnt, stiftet dieses Wort nicht zuletzt 
deshalb immer wieder Verwirrung, weil es von dort schon mehrere Bedeutungen mitbringt: 
die ursprüngliche, antike, formale als Handlung, genauer als Bühnenhandlung, darüber-
hinaus aber auch eine inhaltliche, wie Emil Staiger sie in seinen "Grundbegriffen der 
Poetik" als "Spannung" definiert3• Im Bereich der musikalischen l<omposition stellt sich 
obendrein die Frage nach dem Wie; textgebundene Musik verführt allzuleicht dazu, von 
"dramatischer" Musik zu sprechen, wo immer eine Handlung abläuft oder berichtet wird -
ungeachtet der satztechnischen Mittel, mit denen dies geschieht. 
Ich möchte der Frage, wie "dramatisch" Schützens Musik und welcher Art diese musika-
lische Dramatik sei, an einem für sein lfork eher peripheren, indes äußerst signifikan-
ten Phänomen näherzukommen versuchen, das per definitionem eine Handlung aufweist: das 
Echo, der Dialog zwischen einer redenden Person und dem Nachhall, der sich bisweilen 
sogar zu einem Frage- und Antwort-Spiel auswachsen kann. An solchen Echo-Vertonungen, 
deren Herkunft aus der Oper unverkennbar ist und die das ganze 17. Jahrhundert . in der 
Oper wie in der geistlichen Musik eine Modeerscheinung waren, offenbart sich Schützens 
Konzept von der Aufgabe, die die Musik dem Text gegenüber zu erfüllan habe, besonders 
deutlich. 
Nicht alle Echo-Arten entstammen freilich dem Bereich der theatralischen Musik -
weder die schlichte Doppelchörigkeit, die Schütz bei Gabrieli weidlich studieren 
konnte, noch etwa die Wiederholung einer Schlußwendung in einem Melodieabschnitt eines 
imitierenden Madrigals. Für die "alte Chormusik" bestimmte Theodor Kroyer in seinem 
Artikel "Dialog und Echo in der alten Chormusik 114 , der bis heute nicht auf die "neue 
Solomusik'' erweitert worden ist, drei Grundformen des musikalischen Echos: 
1. Das solistische Herauslösen einer Stimme aus dem polyphonen Madrigal. 
2. Das Echo ähnlich dem Apsidendialog, bei dem der zweite Chor entweder um des Wort-
witzes willen den Schluß der jeweiligen Passage des ersten Chores in kurzem Nachhall 
wiederholt, oder um der Tonmalerei willen unter Verzicht auf den Wortwitz in poly-
phoner Brechung. 
3. Die fugenweise Durchführung eines einzelnen Motivs. 
Abgesehen davon, daß Kroyer diese Erscheinungsformen zwar mit Beispielen belegt, ihre 
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satztechnischen Spezifika aber kaum oder gar nicht diskutiert, beschränkte er sich bei 
der Betrachtung des frühen 17. Jahrhunderts auf die bloße Nennung einiger Titel und er-
wähnte das Echo in der geistlichen Musik mit keinem Wort. 
Dabei fand das Echo in die geistliche solistische Musik gleichzeitig Eingang wie in 
die weltliche. Schon bei Viadana findet sich eine Echo-Komposition: "Memento salutis 
auctor. In Eco 115 • Wenige Jahre später setzte Monteverdi sich in der Marienvesper mit 
drei unterschiedlichen Echotechniken auseinander: in der Motette "Audi caelum" und in 
zwei Versen aus dem "Magnificat", dem "Deposuit" und dem 11 Gloria116 • Eine weitere geist-
liche Echokomposition veröffentlichte er in der "Selva morale et spirituale": das 
"Salve regina primo 117 , dessen Text eine Kombination des "Audi caelum" mit einem kurzen 
Einschub aus dem "Salve Regina" darstellt. Die "Selva morale et spirituale" erschien 
1640/41 im Druck und ist neben dem VIII. Madrigalbuch eines der beiden großen musikali-
schen Vermächtnisse Monteverdis; wann die einzelnen Stücke entstanden sind, läßt sich 
nur in Ausnahmefällen sagen - diese allerdings weisen bis auf die zwanziger Jahre des 
17. Jahrhunderts zurück. 
Viadana und Monteverdi bieten sich als Ausgangspunkt für eine Untersuchung der Echo-
Komposition im 17. Jahrhundert nicht nur deshalb an, weil ihre Werke vermutlich jedem 
Komponisten in Italien und mit Sicherheit auch Schütz bekannt waren; es spielt dabei 
nicht einmal eine Rolle, ob Viadana oder Monteverdi jeweils als "Erfinder", als die 
Ersten in dieser Kompositionsweise angesehen werden müssen. Sie bieten sich auch des-
halb an, weil in den genannten fünf Kompositionen nahezu alle später vorkommenden Echo-
Arten beispielhaft vertreten sind. Für die "neue Solomusik" möchte ich Kroyers Schema 
um die folgenden Punkte erweitern: 
1. Notengetreue Wiederholung einer Schlußpassage ohne inhaltlichen Sinn. 
2. Noten- und textgetreue Wiederholung einer Schlußpassage mit inhaltlich veränderter 
Bedeutung. 
3. Notengetreue Wiederholung einer vokalen Schlußpassage durch begleitende Instrumente. 
4. Wiederholung einer Passage oder Schlußwendung der begleitenden Instrumente über die 
Gesangsmelodie hinaus u~d/oder von der Gesangsmelodie unabhängig. 
5. "Verschränktes" Echo in kanonartigem Satz. 
In den ersten beiden Echo-Arten scheinen sich die Probleme der Echo-Komposition 
nicht wesentlich von denen der Echo-Dichtung zu unterscheiden. Und doch werfen auch sie 
spezifisch musikalische Fragen auf. Wurde das Echo von demselben Sänger oder von einer 
zweiten Person gesungen? Wie wird das Echo rhythmisch mit der Hauptstimme verknüpft? 
Die Frage nach der Zahl der Sänger erübrigt sich an Stellen, da das Echo der Haupt-
stimme ins Wort fällt. Die Wahl der beiden anderen möglichen Arten - entweder folgt das 
Echo der Hauptstimme direkt oder erst nach einer Pause - hängt dagegen nicht nur von 
der zeitlir.hen, sondern auch von der räumlichen Disposition des Echos ab. In Viadanas 
"Memento salutis auctor" etwa ist keine räumliche, keine szenische Idee zu entdecken. 
Das Echo wird von demselben Sänger vorgetragen wie die Hauptstimme, wofür nicht nur die 
Tatsache spricht, daß das Stück unter den "Concerti a l" zu finden ist, sondern auch 
einige satztechnische Details. Denn schon die ersten Echos sind auffällig: Eine Schluß-
wendung, bestehend aus einer Semibrevis und einer Minima, wird rhythmisch andersherum, 
also mit der Folge Minima-Semibrevis beantwortet. 
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Selbst wenn man bereit wäre, sich vorzustellen, daß man im Echo gleichsam nur den 
Schluß dieser ersten Silbe vernimmt, so bleibt die Textsilbe mit dem Glottis-Schluß am 
Anfang und dem Diphtong doch unangetastet. Vergleichbares läßt sich später in dieser 
Komposition noch mehrfach beobachten - T. 13/14 etwa, T. 54/55 oder T. 29/30, wo das 
Echo eigentlich statt "cordiae" "ordiae" heißen müßte. 
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~J IJjJJJJ JIJJ Jo 
Ma - termi-se-ri-cor - - di--ae,cor- di-ae 
Ein im Text "echtes" Echo wird in Viadanas Vertonung zu einem musikalisch - oder besser 
akustisch - "unechten" Echo verwandelt, dem keinerlei theatralische Vorstellung, etwa 
das Widerspiel von Rufen und lauschen, zugrundeliegt, sondern vielmehr der Wunsch nach 
Bekräftigung durch Wiederholung - ein rhetorisches eher als ein theatralisches Prinzip. 
Die Echo-Antworten geben keinen neuen Sinn; sie wiederholen lediglich das letzte Wort 
bzw. die letzten Silben eines Wortes. 
Was mag Viadana dazu bewogen haben, gerade diesen Text mit einem Echo zu vertonen? 
Möglich wäre ein inhaltlicher ebenso wie ein formaler Grund. Zum ersten fällt auf, daß 
alle fünf erwähnten Echo-Kompositionen in irgendeiner Weise mit der Gestalt Marias zu 
tun_ haben, und daß alle die, die nicht an einen Cantus firmus gebunden sind wie die 
beiden Magnificat-Verse aus der Marienvesper, mit einem Imperativ beginnen: "Memento", 
"Audi" und selbst der wenngleich falsche Ti tel "Salve Regina", dessen Text ein modi-
fiziertes "Audi caelum" darstellt. Das Echo in Viadanas Komposition trägt gleichsam den 
erhobenen Zeigefinger des "Memento" durch die ganze l(omposition - eine Rolle, bei der 
es nicht so sehr auf den räumlichen Überraschungseffekt als vielmehr auf überzeugende 
Prägnanz ·ankommt. Statt von ferne klingt der Gedanke noch einmal im Innprn nach - als 
eine Art musikalischer Aha-Reflex. 
Zum zweiten lag das kompositorische Problem in der Gestalt dieses Textes. Allen 
Diskussionen um Kontrapunktregeln und verbotene Dissonanzen zum Trotz bestand das 
Hauptproblem der Komponistengeneration um 1600 nicht primär in der Herausbildung einer 
neuen Harmonik, sondern in einer Suche nach praktikablen musikalischen Formen, die auch 
dem ausgedünnten solistischen Satz Stand gaben. Die alte Frage nach Anfang, Mitte und 
Schluß einer Komposition stellte sich ebenso neu wie die Frage nach einer inneren 
Struktur, nach Bögen und Zäsuren. Rezitativ ische Texte, Prosa texte aus der Bibel 
leisteten dabei keinerlei Hilfestellung, andere, regelmäßig akzentuierende Texte 
dagegen einen äußerst wichtigen Beitrag. Der Text von "Memento salutis auctor" besteht 
nach dem Eingangsvers nur noch aus einer Reihe gleichmäßig akzentuierender Achtsilbler: 
Quod nostri quondam corporis 
ex illibata virgine 
nascendo, formam sumpseris 
Maria mater gratiae 
mater misericordiae 
tu nos ab haste protege 
Die rhythmische Struktur der Komposition wäre mit einem solchen Text weitgehend vor-
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gegeben; indes leistet das Versende mit dem Akzent auf der drittletzten Silbe keinerlei 
Hilfe bei der Bildung von Zäsuren. Der Wiederholung dieses letzten Daktylus durch das 
Echo gelingt zweierlei: Neben der Bekräftigung des Gesagten signalisiert sie auch noch 
die Zäsur. Daß Viadana vor allem an der - formalen - Wiederholung des letzten Daktylus 
und nicht so sehr an der - inhaltlichen - des letzten Wortes gelegen war, zeigt das 
Echo "misericordiae - cordiae". 
Den Echo-Kompositionen der Marienvesper wie auch dem "Salve Regina prima" aus der 
"Selva morale et spirituale" liegt eine räumliche Idee zugrunde, die sich in dem Frage-
und-Antwort-Spiel der beiden "Audi caelum"-Texte ebenso manifestiert wie in den 
überlappenden Einsätzen im "Magnificat". Die Echo-Technik Monteverdis ist anders als 
die Viadanas; Viandana läßt keinen Vers, ungeachtet des Inhalts, ohne Echo ausklingen. 
"Audi caelum" aus der Marienvesper steht dagegen den Echo-Szenen der Pastoraloper nahe. 
Der Himmel gehorcht der Aufforderung des Tenors pünktlich: 
Audi caelum verba mea 
plena desiderio 
et perfusa gaudio. Audio. 
Sodann stellt der Sänger einige Fragen, die programm- und erwartungsgemäß vom Himmel 
beantwortet werden: 
Quae est ista, quae consurgens 
ut aurora rutilat 
ut benedicam? Dicam. 
Die Komposition ist ein virtuos ausgezierter Rezitativsatz, das Echo wiederholt noten-
getreu, was die Hauptstimme vorsingt - bis zur Auflösung des Rätsels, die in dem Namen 
Maria besteht: Hier fällt das Echo dem Sänger nicht nur erstmals ins Wort, es macht 
sich auch noch selbständig. Denn um die richtige Antwort zu geben, muß es diesmal den 
Wortakzent verändern: 
Die, nam ista pulchra 
ut luna electa, 
ut sol replet laetitia 
terras, coelos, maria? Maria. 
Das Echo wiederholt zwar auch hier notengetreu, aber es erlaubt sich eine kleine Ver-
schiebung der Textunterlegung innerhalb des Melismas (s. Notenbeispiel 1). 
Und gleichsam als ob der Sänger nicht richtig gehört zu haben glaubt, als ob er sich 
vergewissern wolle, wiederholt er noch zweimal auf unterschiedlichen Tonstufen den 
Namen und läßt sich die Antwort geben - was nicht im Text steht und eine fünfmalige 
lrJiederholung des Namens zur Folge hat. Diese Passage ist singulär; weder in der 
Pastoraloper noch in der geistlichen Musik lassen sich vergleichbare Szenen finden. 
Monteverdis Komposition liegt nicht nur eine räumliche, sondern sogar eine szenische 
Disposition zugrunde, die Idee einer kleinen dialogischen Handlung inmitten eines 
geistlichen Textes. 
Bis hierher ist das musikalische Spiel mit dem Echo letztlich nichts anderes als 
eine Erweiterung, eine Ausschmückung des sprachlichen Spiels. Im "Salve Regina prima" 
aus der "Selva morale et spirituale" aber entsteht aus der Spielerei mit dem Raum 
schließlich auch eine Auseinandersetzung mit den satztechnischen Problemen der 
Echo-Komposition. Hier entwickelt das Echo eine eigene, spezifisch musikalische Quali-
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tät und erhält durch die Gleichzeitigkeit der beiden Stimmen eine Dimension, die über 
die Möglichkeiten der Sprache hinausgeht. Wieder ist es das zentrale Wort Maria, das 
Monteverdi gegenüber den frühen Echos derselben Komposition zu einer Verdichtung des 
Satzes, zu einer Intensivierung des Ausdrucks, zu einer Steigerung der musikalischen 
Spannung inspiriert. Eine Szene wie in der Marienvesper entsteht daraus nicht - aber 
ein Beispiel dafür, wie eng die Beziehungen zwischen Kanon und Echo sein können. 
"Maria" und "Maria" läßt Monteverdi jeweils mit der instrumentalen Baßstimme beginnen, 
der die Singstimme im Abstand von zwei Tönen folgt; schon hier über lagern sich der 
Schluß von "maria" und der Beginn von "Maria". Bei "pro culpis remedium" schließlich 
verdichten sich die beiden Stimmen nach einem herkömmlichen Wechsel kurzer 
Echo-Floskeln zu einem Kanon all' unisono, der sich gegen Ende durch immer längere 
Pausen der Kanonmelodie in sich selbst schon lockert und am Schluß durch eine 
Verlängerung der letzten Pause wieder zu einem Echo auflöst (s. Notenbeispiel 2). 
An dieser Stelle scheint ein rein musikalisches, ein satztechnisches Interesse an 
der Echo-Komposition eher vorzuliegen als das, was Moser bösartig den "spielerischen 
Nympheneffekt118 genannt hat. Der Satz verdichtet sich a~lmählich auf den Hochton g' ' zu 
und lockert sich von dort aus ebenso allmählich wieder - ein Meisterstück musikalischer 
Architektonik innerhalb eines scheinbar spielerischen Genres. Am Schluß dieser Passage 
findet sich ein "unechtes" Echo - unecht diesmal im Bereich der Harmonik und nicht, wüi 
bei Viadana, im Bereich der Deklamation. Denn das Echo umfaßt in diesen letzten beiden 
Takten nur die Gesangsstimmen, nicht aber den Baß. Unter der Kadenzfloskel h-c der 
Hauptstimme bleibt das g als V. Stufe liegen, so daß der Grundton der Hauptstimme wie 
ein Quartvorhalt wirkt, der erst durch die Echo-Stimme aufgelöst wird. Dieses unschein-
bare satztechnische Detail kehrt die Wertigkeiten zwischen Hauptstimme und Echo um: Das 
Echo ist als entscheidender Faktor in die Entwicklung des musikalischen Satzes einbe-
zogen, statt als satztechnisch irrelevanter, purer Nachhall zu verklingen. 
Die Gleichzeitigkeit zweier unterschiedlicher Satzprinzipien, Echo und Kadenz -
gleichsam der horizontalen Wiederholung und der vertikalen Entwicklung - wird in den 
beiden Echo-Sätzen des Magni ficat aus der Mar ienvesper zum satztechnischen Prinzip 
erhoben. Hier verlaufen die Echo-Stimmen zunächst scheinbar unabhängig von dem übrigen 
Satz. Im "Gloria" umschließen Choralmelodie und Orgelbaß die beiden Echo-Stimmen .jedoch 
in einer Weise, die den Echo-Partien jeweils eine andere harmonische Rolle zuweist. Da 
finden sich nicht nur zweimal gleichermaßen "hängengebliebene" Kadenzen wie bei 
"remedium", für die Monteverdi sogar noch die Dissonanz zwischen der Choral stimme und 
der Hauptstimme in Kauf nimmt (s. Notenbeispiel 3). Da übernimmt aber auch der 
Schlußton der Hauptstimme fast durchweg eine andere harmonische Funktion als die 
Echo-Stimme; bei "Gloria patri" ist das g' im ersten Fall der Grundton eines 
g-Moll-Klangs, im zweiten die Quint eines c-Moll-Klangs. Obwohl alle vier Stimmen eng 
aufeinander bezogen sind, besteht dennoch durch den andersartigen Gestus der 
Choralstimme und der Echo-Stimme eine zwiefache räumliche Distanz: die der Choralstimme 
mit ihrem Basso continuo gegenüber den Echo-Stimmen und die der Echo-Stimmen 
untereinander. 
Dasselbe Satzprinzip läßt sich auch im zweiten der Echo-Kompositionen des Magnifi-
cat, dem "Deposuit", beobachten, wo der Choralmelodie zwei Instrumentalstimmen gegen-
überstehen. Mag auch die inhaltliche Analogie des "Deposui t" zu Orfeos Bi ttgesang vor 
den Toren der Unterwelt für die Ubernajime des Instrumentalechos aus dem "Passente 
spirto" in dieses Stück verantwortlich sein - satztechnisch kommt mit denselben musika-
lischen Bausteinen etwas gänzlich anderes dabei heraus. 
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Sucht man bei Schütz nach Echo-Kompositionen, so erlebt man zunächst eine Enttäu-
schung. Außer dem doppelchHrigen 100. Psalm9 findet man keine einzige Komposition, in 
der das Echo als leitende Idee im Vordergrund steht, sondern lediglich Kompositionen 
mit Echo- "Stellen". Klammert man jene Werke aus, in denen lediglich die Instrumente 
~ine vokale Passage wiederholen - denn nicht jede Wiederholung muß ein Echo sein; sie 
kann auch, 1üe Lfolfgang Osthaff für "Es steh Gott auff1110 bemerkte, der Bekräftigung 
dienen - so bleibt nicht viel, was durch die Uberschr i ft "Echo", durch dynamische 
Bezeichnungen oder durch die Eindeutigkeit der Stimmführung sich als Echo zu erkennen 
gibt: der 85. Psalmll, das Magni ficat aus den "Symphoniae Sacrae" II l2, "Saul, Saul, 
was verfolgst du mich 1113 aus den "Symphoniae Sacrae" III und der Dialog "Vater Abra-
ham1114. 
Auf eine ausführliche Analyse der Echo-Architektur im 100. Psalm (der auch mit einem 
Imperativ beginnt) muß hier aus Raumgründen verzichtet werden; einige kurze Beobach-
tungen mHgen jedoch zeigen, welcher Art der Echo-Komposition Schütz zuneigte. Der Satz 
ist ein wohlausgewogenes Nacheinander von längeren und kürzeren Abschnitten im Wechsel 
der ChHre, von zweimaligen und vier- oder sogar sechsmaligen Textwiederholungen, von 
locker aneinandergefügten Echopartien und Stellen, bei denen Proposta und Risposta kurz 
nacheinander einsetzen und über eine längere Strecke hinweg gleichzeitig erklingen. Um 
einer fehlerfreien Stimmführung und eines sauberen Zusammenklangs willen macht Schütz 
an diesen Stellen manche Konzession; ein Beispiel von vielen: Im 2. Chor würden bei 
"und zu Schafen seiner Weide" zwischen Sopran l und Tenor 2 Oktavparallelen auftreten, 
wenn Schütz die Tenorlinie nicht abändern würde, weil der Tenor l ohnedies eine 
Imitation von Sopran l ist (s. Notenbeispiel 4). 
Und der C-Dur-Klang bei den Schafen des ersten Chores träfe bei den Schafen des 2. 
Chores auf einen a-Moll-Klang des ersten, was mit einer einzigen Änderung des Tones f 
im Alt zu d verhindert werden kann. 
Selbst in der lockerer gefügten dreichHrigen Frühfassung des 100. Psalms entspricht 
das Echo an dieser Stelle nicht der Hauptstimme; der erst Ton des Al to bei "seiner 
Weide" d würde mit dem es· der Hauptstimme dissonieren, ebenso der 2. Ton a des Canto 
mit dem Schlußton b des Tenore der Hauptstimme. Von einer "konsequenten Durchführung 
des dreichHrigen Doppele_chos", wie Werner Breig im Vorwort der Neuen Schütz-Ausgabe 
schreibt15 , kann also auch bei dieser Frühfassung nicht die Rede sein. 
Um ein "echtes" Echo handelt es sich auch in diesem Satz vornehmlich in den Teilen, 
die ohne zu überlappen direkt aufeinanderfolgen. Eine Intensivierung des Ausdrucks, 
eine Vermehrung der Stimmen, eine Verdichtung des Satzes liegt Schütz jedoch mehr am 
Herzen als der szenische, der spielerische Effekt. Schütz' Raumvorstellung ordnet sich 
den Regeln des musikalischen Satzes unter; es ist nicht so sehr eine Vorstellung von 
Frage und Antwort, von Rufen und lauschen, als von Steigerung und Betonung an zentralen 
Punkten der musikalischen Architektur. 
Das Musterbeispiel eines rhetorischen, nicht aber szenisch-theatralischen Echos fin-
det sich im Magni ficat aus den "Symphoniae Sacrae" II. Nur ein einziges Wort wird hier 
von einem Echo, sogar von einem doppelten Echo, beantwortet: das Wort "leer". In einer 
Komposition, die sich hinsichtlich der Textausdeutung ansonsten eher zurückhält, wirkt 
dieser Uberraschungseffekt umso stärker. Hans Heinrich Eggebrecht hat diese Stelle sehr 
anschaulich als das Verhallen der THne im Raum über einem "leeren" Akkordraum beschrie-
ben16. Bezeichnenderweise ist diese einzige Stelle in Schütz' geistlichem Werk, an der 
er ein auch satztechnisch "echles" Echo komponiert, im Zusammenhang der Komposition 
eine rhetorische Figur ohne jede szenisch-theatralische Qualität. Schütz bedient sich 
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zwar des Vokabulars der Pastoraloper, aber er setzt seine Vokabeln zu einer anderen 
Sprache zusammen. 
Im 85. Psalm schließlich macht Schütz den ausführlichsten Gebrauch von der Echo-
komposition. In der zweiteiligen Komposition, deren Teile jeweils mit einer Symphonia 
beginnen, finden sich Echo-Abschnitte dennoch nur im ersten Teil. Sie scheinen von den 
beiden Fragen inspiriert zu sein, die im 6. und 7. Vers des Psalms gestellt werden: 
vJilt du denn ewiglich über uns zürnen, 
wilt du deinen Zorn gehen lassen immer für und für? 
Wilt du uns denn nicht wieder erquicken, 
daß sich dein Volk über dir freuen möge? 
Bei näherem Hinsehen stellt sich jedoch heraus, daß die Echotechnik dieser Verse so 
nahtlos in den imitierenden Satz übergeht, daß auch der anschließende Vers - "Herr, 
erzeige uns deine Gnade und hilf uns" - zu dieser Passage dazugerechnet werden könnte. 
Die erste Frage, "Wilt du denn ewigl~ch über uns zürnen" beginnt nach einem neun-
stimmigen Doppelchor solistisch mit Begleitung zweier imitierend einsetzender, aber 
nicht streng durchimitierender Violinen. Die Schlußkadenz dieses ersten Halbverses wird 
von einer punktierenden Floskel begleitet, die, wenn die Singstimme pausiert, noch 
einmal als Echo verhallt. Der zweite Halbvers setzt erst einen halben Takt nach diesem 
Echo ein - Schütz gibt der Instrumentalfloskel eine halbe Pause Zeit zu verhallen - und 
endet wie der erste, ebenso der dritte und der vierte. Bei der Wiederholung dieser 
beiden Fragen bedient sich Schütz einer anderen Echo-Technik, dem Kanon, und schreibt 
für die zweite Stimme "in echo si placet e longinquo" vor. Da er den beiden Tenören 
jedoch eine Generalbaßstimme beigibt, die nicht etwa, wie bei Monteverdi im Echo-Kanon 
des "pro culpis remedio" auf einem Ton verhält, sondern getreulich jeden Harmoniewech-
sel im Viertelnotenabstand mitvollzieht, kommmt der Echostimme eine andere Funktion als 
die des bloßen Widerhalls zu; sie bestimmt den harmonischen Verlauf und verändert ihn 
gegenüber den harmonischen Fortschreitungen der Hauptstimme. Die Generalbaßstimme steht 
gleichsam außerhalb des Echos und wird doch von ihm geprägt (s. Notenbeispiel 5). 
Beachtung verdienen aber auch die beiden Versionen des sich anschließenden Verses 
"Herr, erzeige uns deine Gnade und hilf uns", denn dieser Vers trägt nicht wenig dazu 
bei, die Grenzen zwischen Imitation und Echo zu verwischen. Schütz führt diesen Impera-
tiv jeweils mehrere Male imitierend durch. Und auch der folgende Vers "Ach, daß ich 
hören sollte" beginnt mit kurzen, echoartig beantworteten Floskeln in den beiden So-
pranstimmen, die dann jedoch in einem zunächst polyphonen, dann homophonen Satz ver-
schwimmen. 
Schütz' Idee bei den Echo-Stellen der Verse 6 und 7 des 85. Psalms liegt auf der 
Hand: Wiederum sollten die Fragen im Raum verhallen, sollten die Weite des Himmels, die 
Entfernung zwischen Mensch und Gott versinnbildlichen. Dennoch bindet er die Stimmen 
des ganzen Formteils durch ein satztechnisches Oszillieren zwischen Imitation, Kanon 
und Echo so eng aneinander, daß der räumliche, der szenische Effekt den Gesetzen des 
musikalischen Satzes zum Opfer fällt. 
Wie man umgekehrt mit der Echo-Technik auch in der geistlichen Musik einen Raum, 
eine Szene evozieren konnte, die sich von den Echo-Szenen der Pastoraloper nicht unter-
schied, sei an dem "Dialogo della Cantica1117 aus den 1664 gedruckten "Sacrae concerta-
tiones'' von Domenico Mazzocchi gezeigt. Die Entstehung dieses Dialogs datiert Wolfgang 
Witzenmann in die dreißiger Jahre des 17. Jahrhunderts. Schütz hat dieses Werk sicher 
nicht gekannt. Das Beispiel dieser Komposition soll keine Hypothesen stützen, welche 
Vorbilder Schütz nachgeahmt oder verworfen haben könnte; es soll lediglich zeigen, zu 
welch theatralischen Effekten die Echo-Technik auch in der geistlichen Musik herangezo-
gen werden konnte. 
Der Text des "Dialogo della Cantica" deutet das Hohelied auf Christus um: Wie das 
Sträußchen Myrrhe wird Christus, der noch im Tode schön ist, zwischen den Brüsten des 
Solosoprans liegen. Dem zentralen Echo- Teil der . Komposition liegen l<apitel 3, Vers 2 
und 3 bzw. Kapitel 5, Vers 6 des Hoheliedes zugrunde: 
"Ich will aufstehen und in der Stadt umhergehen auf den Gassen und Straßen und suchen, 
den meine Seele liebt. Ich suchte ihn, aber ich fand ihn nicht; ich rief, aber er ant-
wortete mir nicht." 
Mit Hilfe des Echos formt Mazzocchi aus diesem Text eine Szene. Nicht nur, daß die 
Orte, an denen Christus gesucht wird, mit dem Echo recht plastisch zum Leben erweckt 
werden. Christus antwortet auch mit dem alten, aus dem Pastoraldrama bekannten Spiel: 
"Quid faciam ut cito venias et appareas ante faciem meam, 
quia vox dulcis et facies tua decora?" "Ora" 
"Curre, mi amor, veni." "Veni" 
Dem Echo-Teil folgt die Feststellung: "Ecce, vocavi illum et r e s p o n d i t 
mihi", quaes1v1 et non inveni." Im Hohelied heißt es dagegen: "Er antwortete mir 
n.i.c.h.t". Mazzocchi änderte den Text, um die Möglichkeit für ein Echo zu schaffen, 
und es ist unnötig zu betonen, daß er alle diese Stellen mit einem "echten" Echo 
vertonte. Es mag sein, daß solche in Italien beliebten theatralischen Spielereien der 
protestantischen Natur fremd waren; aus der deutschen geistlichen Musik ist mir kein 
vergleichbares Beispiel bekannt. 
Ein letzter Blick auf die Echo-Technik in "Saul, Saul, was verfolgst du mich" mag 
die These, Schütz' Echo-Technik sei eher rhetorisch als szenisch-theatralisch 
inspiriert, unterstützen. Auf dieses Echo ist in der Literatur immer wieder hingewiesen 
worden, nicht zuletzt deshalb, weil Schütz hier "Forte", "mezzopiano" und "pianissimo" 
vorschreibt. Aber welcherart ist dieses Echo? Es erscheint im Verlauf der Komposition 
dreimal und jedesmal in einer anderen Weise. Beim ersten Mal hebt Schütz es dadurch 
hervor, daß er innerhalb einer Taktvorzeichnung das Metrum wechselt, indem er aus einem 
vierzeitigen Akzentschema ein dreizeitiges macht. Beim zweiten Mal bleibt das 
vierzeitige Schema erhalten; die beiden Echos wiederholen dynamisch abgestuft dieselbe 
Phrase. Beim dritten Mal tritt zu derselben Echo-Phrase jene berühmte Tenorstimme hin-
zu, die wie ein Choral-Cantus-firmus wirkt und ausschließlich "forte" bezeichnet ist. 
Schütz behandelt das Echo immer anders, hebt den Text auf eine andere Weise hervor. Ein 
räumlicher, szenischer Effekt scheint dieser Satzweise weniger zugrunde zu liegen als 
die Idee von Steigerung und Verdichtung, von Nachdruck und Betonung, von wachsender 
Eindringlichkeit. Bei ihrem dritten Erscheinen gemeinsam mit dem Cantus-firmus-artigen 
Tenor erklingt die rhythmisch ebenso knappe wie prägnante Floskel "was verfolgst du 
mich" insgesamt vierzehnmal hintereinander. Ein erneuter Vergleich mit dem "Gloria" aus 
der Marienvesper macht deutlich, wie sehr es Schütz an dieser Stelle um den Text und 
nicht um den Klang ging. Denn beiden Kompositionen liegt dieselbe Technik des 
Umspielens einer Choralmelodie zugrunde. Bei Monteverdi sind nahezu alle Echo-Stellen 
ausgedehnt melismatisch, rhythmisch abwechslungsreich und zum letzten Ton hin aus-
schwingend. Der Text tritt vor dem Klang, vor dem Spiel mit dem Nachhall zurück, er 
wird bisweilen zu bloßen Vokalisen reduziert. Schütz dagegen setzt für ein Verhallen zu 
viele Silben zu kurz und rhythmisch zu prägnant hintereinander; er gibt seiner Musik 
keine Gelegenheit zu verhallen. Sein Echo ist eher ein mahnender Nachklang im Innern 
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als ein Widerhall von den Mauern Damaskus'. 
Was an der Echo-Technik reizte, waren die technischen M6glichkeiten das 
die rhetorischen und sinngebenden Qualitäten, nicht aber die szenisch-thea-
tralische Komponente. Um ein oft benutztes Wort hat 
die deutsche Musik zwar das Sprechen gelehrt, aber nicht das Handeln. Seine Echos sind 
realistisch bestenfalls im Sinne einer erzählten Realität, nicht aber einer 
dargestellten. Sie sind dramatisch in der poetologischen Bedeutung des Wortes von Span-
nung, Verdichtung, gesteigerter Intensität. Doch Theater, imaginäre wie die 
italienischen Echo-Kompositionen, sind sie nicht. 
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